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1. UVOD
U Ëuvenome tekstu Zazor1 (Das Unheimliche,
1919) Freud se upustio u raspravu o estetici proturjeË-
noga, odbojnoga i muËnoga (2010: 9), dotiËuÊi se ne
samo margine estetike, veÊ i marginalnoga u dota-
daπnjoj psihoanalizi. UzimajuÊi u obzir znaËaj toga
teksta za psihoanalizu, njegov utjecaj na suvremenu
teoriju i pozornost koju su mu mnogi istaknuti Ëitatelji
pridali bez pretenzije na konaËni pravorijek o njemu,
Ëinjenica da ne predstavlja “niπta novo ili strano, veÊ
neπto πto je odavna znano” (isto: 35) nipoπto ne uma-
njuje poticaj da se o njemu i dalje piπe i raspravlja.
BuduÊi da vaænu ulogu u pristupu fenomenu zazor-
noga Freud dodjeljuje knjiæevnosti, pa ga stoga i
pomnije objaπnjava Ëitanjem pripovijetke PjeπËuljak2
(Der Sandmann) E. T. A. Hoffmanna, u srediπtu
bogate teorijske rasprave koju je Zazor potaknuo
naπao se sloæen odnos knjiæevnosti i psihoanalize.
Ovaj rad rekonstruirat Êe kljuËna mjesta priloga
raspravi o Zazoru u kojima je Freudovo Ëitanje Hoff-
mannove pripovijetke PjeπËuljak srediπnji problem i
polaziπte pristupa Freudu: od kritike Freudova tret-
mana knjiæevnosti i njezinih implikacija za psiho-
analizu i pojam zazornoga do svojevrsnoga povratka/
ponavljanja knjiæevnoga u Freudovu zazornom tekstu,
zbog Ëega i sam prelazi s onu stranu vlastitih (a)teza.
2. FREUDOVO ZAZORNO
U kratkome tekstu Meduzina glava (Das Medu-
senhaupt, datiran 1922. godine, a objavljen tek 1940),
Freud Meduzinu glavu tumaËi kao izraz strepnje od
kastracije, “povezan s pogledom na neπto” (1963:
202), a prikazima koji njezinu kosu zamjenjuju zmija-
ma pripisuje sljedeÊi uËinak: “koliko god da zastra-
πuju, one ipak sluæe umanjenju uæasa, jer zamjenjuju
penis, Ëije je odsustvo uzrok uæasa” (isto). Kao repre-
zentacija æenskoga spola, Meduzina glava oznaËava
razliku izmeu uæasa i ugode. U mitskoj predodæbi o
Meduzi stoga se ostvaruje mehanizam koji Freud
objaπnjava u tekstu objavljenom dvije godine ranije
‡ S onu stranu naËela ugode (Jenseits des Lust-
prinzips, 1920), koji ne samo da je pisan u isto vrijeme
kao i Zazor, veÊ je s njime viπestruko i konstitutivno
povezan.
S onu stranu naËela ugode redefinira dotadaπnju
psihoanalitiËku teoriju o prvenstvu naËela ugode, od-
nosno homeostaze, te daje prednost drugome nagonu
‡ prisili ponavljanja, koja se oËituje u odricanju od
zadovoljenja i simbolizaciji njegova izostanka (Freud,
1986: 143) te oznaËava prijelaz iz pasivnoga u aktivni
odnos prema naËelu stvarnosti koje zadovoljenju stoji
na putu (Milanko, 2016: 126). UkidajuÊi dominaciju
naËela ugode, Freud se odmiËe i od odreenih este-
tiËkih naËela. Kako je to istaknuo u S onu stranu,
* Ovaj rad financirala je Hrvatska zaklada za znanost pro-
jektom IP-2018-01-7020 “Knjiæevne revolucije”.
1 Iako su se u prevoenju Freudova koncepta u nas otprije
uvrijeæili pojmovi zazor, zazornost i zazorno (usp. primjerice Biti
2000: s. v. ponavljanje), u recentnom hrvatskom prijevodu Freudov
tekst naslovljen je kao Pojam jeze u knjiæevnosti i psihologiji
(2010). U uvodnoj opasci u tome izdanju prevoditeljica ukazuje
na neprevodivost njemaËke rijeËi unheimlich, koja oznaËava
ambivalenciju poznatoga i nepoznatoga kljuËnu za Freudovu
konceptualizaciju pojma, nalazeÊi djelomiËni ekvivalent u jezi i
stravi. ReferirajuÊi se na to izdanje, u radu Êemo ipak koristiti Ëeπ-
Êu prijevodnu inaËicu zazora i zazornoga. S druge strane, pojam
zazornosti nalazimo u prijevodu knjige MoÊi uæasa. Ogled o
zazornosti (1989; Pouvoirs de l’horreur. Essai sur l’abjection,
1980) Julije Kristeve, gdje zazornost dolazi na mjesto abjekcije,
temeljito razmotrena u (de)konstituciji cjeline, identiteta i ËistoÊe
u razliËitim diskursima, od religijskih i antropoloπkih izvora do
knjiæevnosti. Dok detaljnija razrada ovoga pitanja zbog razlike u
izvornim pojmovima izlazi iz okvira rada, valja istaknuti da
Freudov i Kristevin pristup presudno povezuje uvid o knjiæevnosti
kao povlaπtenom oznaËitelju uæasa (Kristeva 1989: 237).
2 Kako je istaknuto u prijevodu Scarabeus-naklade (2009), u
naπim pregledima i leksikonima naslov Der Sandmann prevodio
se kao NoÊna mora ili PjeπËar. No upravo PjeπËuljak asocira na
“ironiËnu diskrepanciju izmeu lika starinske pripovijesti kojim
su se djeca otpremala na spavanje i aktualne Hoffmannove
reinterpretacije psiholoπkog stanja straha u odrasle osobe” (Hoff-
mann, 2009: 7).
i pod vladavinom naËela ugode postoji dovoljno sred-
stava i naËina da se ono πto je po sebi neugodno uËini
predmetom sjeÊanja i duπevne obrade. Ovim sluËaje-
vima i situacijama koje svoj konaËan ishod nalaze u
zadobivanju ugode mogla bi se, s ekonomske toËke
glediπta, baviti estetika; u pogledu naπih namjera one
nam ne pruæaju niπta, jer pretpostavljaju egzistenciju i
vladavinu naËela ugode te niπta ne svjedoËe o tenden-
cijama koje se nalaze s onu stranu naËela ugode, tj.
takvim tendencijama koje bi mogle biti izvornije od
ovog naËela i neovisne od njega. (Freud, 1986: 145)
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Ovako postavljenoj razlici u Zazoru odgovara
Freudov pokuπaj da psihoanalizu u veÊoj mjeri pozi-
cionira prema estetici nego li prema knjiæevnosti
(Morlock, 1997: 17), iako zazornome pristupa ËitajuÊi
knjiæevni tekst. Freud se ovdje odriËe tradicionalne
estetike “lijepoga” ‡ koja se bavi pozitivnim uËincima,
a uznemirujuÊe elemente ostavlja po strani ‡ te
implicira da prisila ponavljanja zahtijeva estetiku s
onu stranu naËela ugode, kako bi se suoËila s protu-
rjeËjima u umjetniËkome djelu.
Meutim, primarni adresat s kojim Freud u
Zazoru zapodijeva polemiku nije ni estetika ni dota-
daπnja psihoanaliza, veÊ njemu jedini poznati doprinos
tematici zazornoga ‡ tekst O psihologiji zazornoga
(Zur Psychologie des Unheimlichen, 1906) Ernsta
Jentscha. Iako se i sam osvrÊe na povijesna znaËenja
pojma, Freud odbacuje zakljuËak da osjeÊaj zazornoga
proizlazi iz manjka orijentacije u odnosu prema ne-
poznatome, koji Jentsch izvodi iz njegove etimologije
(1997: 7‡8).
Meu razliËitim manifestacijama zazornoga
Jentsch naglaπava specifiËnu neizvjesnost o statusu
(ne)æivoga biÊa, odnosno sumnju da bi naoËigled æivo
ustvari moglo biti neæivo, i obratno ‡ da je ono πto se
Ëini neæivim æivo (isto: 11). Iako je, prema Jentschu,
odlika umjetnosti da izbjegava takve uËinke, autor
ipak navodi primjer proizvodnje zazornoga u knjiæev-
nosti ‡ pripovijetki PjeπËuljak E. T. A. Hoffmanna,
koja se poigrava percepcijom (ne)æivosti æenskoga
lika, lutke Olimpije. Odbacivπi Jentschovu pretpostav-
ku o intelektualnoj nesigurnosti kao poticaju zazor-
noga, Freud Êe djevojku-lutku u svojoj analizi ostaviti
postrani te ispisati edipovski scenarij u Ëijem je sre-
diπtu muπki lik, student Nathanael.
U pismu prijatelju Lotharu, greπkom upuÊenom
zaruËnici Clari, Nathanael piπe o uznemirujuÊim
dogaajima iz djetinjstva ‡ misterioznim sastancima
njegova oca s odvjetnikom Coppeliusom, za kojeg se
ispostavlja da je ujedno i zli PjeπËuljak o kojem mu
pripovijeda dadilja:
To je zao Ëovjek koji dolazi k djeci kada ne æele poÊi u
krevet i baca im punu πaku pijeska u oËi tako da im one
krvave iskoËe iz glave. Zatim ih ubaci u vreÊu i za polu-
mjeseca ih kao hranu nosi svojoj djeËici, koja sjede u
gnijezdu i imaju savijene kljunove, poput sova, i njima
kljucaju oËi neposluπne djece. (Hoffmann, 2009: 10)
Naπavπi se godinama kasnije kao student u dru-
gome gradu, Nathanael susreÊe optiËara Coppolu, od
kojega jednom prilikom kupuje dalekozor pa njime
Ëesto preko ulice promatra Olimpiju, kÊer svojega
profesora Spalanzanija. Nakon πto otkrije da je rijeË
o lutki koju su sastavili Coppola i Spalanzani, Natha-
nael teπko obolijeva. Napokon, po oporavku ga pra-
timo u πetnji gradom s njegovom prijaπnjom zaruË-
nicom Clarom, tijekom koje se popnu na toranj.
Ugledavπi na vrhu kroz dalekozor pojavu koja se
pribliæava, Nathanael pokuπa gurnuti Claru s tornja,
no konaËno se sam baca preko ograde.
OponirajuÊi Jentschu, koji zazorno u Hoffmanno-
voj pripovijetki pripisuje motivu djevojke-lutke, Freud
Êe svoje Ëitanje zapoËeti pretpostavkom da je u njezinu
srediπtu “drugi moment, onaj po kojemu ona i nosi
naslov, i koji se na presudnim mjestima stalno iznova
vraÊa: motiv PjeπËuljka koji djeci vadi oËi” (2010:
19). Prema Freudu, u veÊoj mjeri nego li neizvjesnost
æivo/neæivo na koju upuÊuje Jentsch, zazorna je pre-
dodæba gubitka oËiju ‡ Olimpija je tek njezina krajnja
manifestacija.
Prije nego li se upusti u razmatranje povijesnoga
razvoja znaËenja rijeËi unheimlich i fenomena koji
izazivaju osjeÊaj zazornoga, Freud naizgled para-
doksalno, ponovno suprotno Jentschu, istiËe kako za-
zorno ustvari potjeËe od onoga πto je poznato, blisko,
zorno (isto: 10). Strah od gubitka oËiju, u djece i
odraslih, Freud tumaËi kao izraz strepnje od kastracije
‡ rijeË je o “kompenzacijskom odnosu izmeu oka i
muπkog spolnog organa koji se obznanjuje u snu,
fantaziji i mitu” (isto: 23). Freud Êe stoga pripovijetku
nadalje Ëitati kroz prizmu kastracijskoga kompleksa,
tvrdeÊi kako se mnoge znaËajke teksta doimaju “pro-
izvoljnima i nevaænima odbacimo li odnos izmeu
straha za oËi i kastracije, a (...) zadobivaju smisao ako
PjeπËuljka zamijenimo ocem kojega se bojimo i od
kojega oËekujemo kastraciju” (isto: 24). Freudovo
preispisivanje PjeπËuljka u strukturu edipovskoga sce-
narija citiramo u cijelosti:
Uistinu, pisac prilikom fantazijske obrade te pripo-
vijetke nije toliko zamrsio elemente grae a da se iz
njih ne bi iznova mogao uspostaviti njihov izvorni
poredak. U djeËjoj priËi otac i Coppelius predstavljaju
sliku oca, njegov imago, koji je ambivalencijom
rascijepljen na dvije suprotnosti: jedna prijeti osljeplje-
njem (kastracijom), a druga, dobri otac, uspijeva izmo-
liti spas za djetetove oËi. Onaj dio kompleksa koji je
najsnaænije pogoen potiskivanjem, naime æelja da zli
otac umre, iznalazi svoj prikaz u smrti dobroga oca,
koja se stavlja Coppeliusu na teret. Tom oËinskom paru
u kasnijem studentovu æivotu odgovaraju profesor
Spalanzani i optiËar Coppola ‡ profesor kao lik iz niza
oËinskoga imaga, a Coppola kao identiËan odvjetniku
Coppeliusu. Kao πto su nekoÊ radili na tajanstvenom
tignju, tako su sada zajedno stvorili lutku Olimpiju ‡
profesor se Ëak naziva Olimpijinim ocem. To dvojako
zajedniπtvo odaje ih kao rascjepe slike o ocu, njegova
imaga, tj. i mehaniËar i optiËar su kako Olimpijini, tako
i Nathanielovi oËevi. U straπnoj sceni iz djetinjstva,
poπto je odustao od osljepljivanja djeteta, Coppelius
mu je za probu skinuo ruke i noge, dakle postupao je s
njime kao πto mehaniËar postupa s lutkom. Ta Ëud-
novata crta, koja u potpunosti prelazi okvir predodæbe
o PjeπËuljku, uvodi u igru novi ekvivalent kastracije,
ali takoer ukazuje i na Coppeliusov unutarnji identitet
s njegovim kasnijim takmacem, mehaniËarom Spalan-
zanijem, i priprema nas za tumaËenje Olimpije. Ta
automatska lutka ne moæe biti niπta drugo do li mate-
rijalizacija Nathanielova femininog stava prema ocu u
ranom djetinjstvu. Njezini oËevi ‡ Spalanzani i Coppola
‡ tek su novi slojevi, nove inkarnacije Nathanielova
oËinskoga para, a inaËe nerazumljiva Spalanzanijeva
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izjava, da je optiËar Nathanielu ukrao oËi kako bi ih
ugradio lutki, dobiva na taj naËin znaËenje kao potvrda
identiteta Olimpije i Nathaniela. Olimpija je, takoreÊi,
kompleks koji se odvojio od Nathaniela i koji mu se
obznanjuje kao osoba, dok obuzetost tim kompleksom
iznalazi svoj izraz u besmisleno prisilnoj ljubavi prema
Olimpiji. Takvu ljubav imamo pravo nazvati narcistiË-
kom, shvaÊajuÊi pod time da se onaj koji joj je podlegao
otuio od realnog objekta ljubavi. Meutim, koliko je
psihologijski toËno da mladiÊ koji je zbog kompleksa
kastracije fiksiran na oca postaje nesposoban za ljubav
prema æeni, pokazuju mnogobrojne analize pacijenata,
Ëiji je sadræaj, doduπe, manje fantastiËan, ali ne i manje
tuæan od priËe studenta Nathaniela. (Isto: 24‡25)
Freud nadalje razrauje pretpostavku da se za-
zorno uvijek izvodi iz istoga, a zatim s polaziπtem u
Hoffmannovim –avoljim eliksirima kao zazorne opi-
suje fenomene stalnoga povratka istoga, ponavljanja
istovrsnoga, nenamjernoga vraÊanja, nehotiËnoga
ponavljanja (isto: 27‡30) te stoga veÊ u Zazoru najav-
ljuje tezu teksta S onu stranu naËela ugode, prepozna-
juÊi izvor zazornoga u infantilnoj strepnji:
Naime, u nesvjesnome se moæe prepoznati dominacija
jedne prisile ponavljanja koja polazi od nagonskih
poriva i koja i sama vjerojatno ovisi o najdubljoj naravi
nagona, a koja je dovoljno snaæna da nadjaËa princip
uæitka, prisila koja odreenim aspektima duπevnoga
æivota pridaje demonski karakter, koja se joπ jasno
manifestira u teænjama maloga djeteta i dominira dije-
lom procesa psihoanalize neurotika. Sva prethodna
razmatranja posluæila su nam kao priprema za to da se
jezovitime Êuti ono πto bi moglo ukazati na takvu unu-
tarnju prisilu ponavljanja. (Isto: 31‡32)
Tako je zazorno uËinak prisile ponavljanja, a
ponavljanje moæebitni oblik zazornoga. Freud izdvaja
skupinu “iz koje je razvidno i koja pokazuje da je
ono πto izaziva strah neπto potisnuto πto se iznova
vraÊa”, te odatle zakljuËuje:
onda nam je jasno zaπto jeziËna uporaba dopuπta da
ono prisno, blisko (das Heimliche) prelazi u svoju su-
protnost, u ono jezovito, zaËudno (das Unheimliche),
jer ono doista nije niπta novo ili strano, veÊ neπto πto je
odavna znano psihiËkom æivotu, neπto πto se od njega
uslijed procesa potiskivanja tek otuilo. (Isto: 35)
Veza s potiskivanjem stoga omoguÊuje Freudu
da “pod rubriku zazornoga podvede strukture infan-
tilnoga psihoseksualnog razvoja i arhaiËne forme
ljudske mentalne organizacije” (Rand, Torok, 1994:
187). Meutim, posljedice Freudove odluke da svoju
teoriju zazornoga ispita u knjiæevnome tekstu koji s
njim oËigledno odbija suraivati (isto: 188) razmotrili
su mnogi autori koji u pristupu Zazoru polaze od
Hoffmannova PjeπËuljka, iznoseÊi kritiku Freudova
Ëitanja pripovijetke te implikacije iznova proËitanoga
teksta za psihoanalizu i zazorno. Ispostavlja se da
upravo Freud, “pogreπnim Ëitanjem priËe, svojim Ëita-
teljima daje slobodu da je sami interpretiraju” (isto:
200).
3. S ONU STRANU (PSIHOANALITI»KOGA)
»ITANJA
Meu Ëitateljima koji su se u bogatome korpusu
literature o Zazoru usredotoËili na Freudov tretman
knjiæevnosti, u danas veÊ klasiËnome Ëitanju teksta
Samuel Weber istiËe svojevrsnu sumnju koja “dovodi
u pitanje ne samo teorijsku tezu vezanu za ulogu po-
tiskivanja u proizvodnji zazornoga, veÊ i status izloæe-
nih primjera” (1973: 1107). Naime, Freud ne skriva
svoje kolebanje oko pretpostavki koje ondje postavlja:
Moæda je toËno da je jezovito (das U.) ono prisno-do-
maÊe πto je pretrpjelo potiskivanje i vratilo se iz njega,
i da sve jezovito ispunjava taj uvjet. No izgleda da tim
izborom grae zagonetka onoga jezovitoga nije rijeπe-
na. Naπa reËenica oËito ne podnosi preokretanje. Nije
stoga sve πto upozorava na potisnute porive æelje i
prevladane naËine miπljenja jezovito. Takoer, ne æeli-
mo preπutjeti da se uz svaki primjer koji bi trebao doka-
zati naπu tezu moæe pronaÊi analogan primjer koji mu
proturjeËi. (2010: 40)
No, indikativno je da su gotovo primjeri koji pro-
turjeËe preuzeti iz knjiæevnosti, zbog Ëega Freud uvodi
razliku izmeu zazornoga koje doæivljavamo od
onoga koje zamiπljamo ili o kojemu Ëitamo (isto: 42).
Prema Freudu, knjiæevnost raspolaæe moguÊnoπÊu
prevrednovanja zazornoga u odnosu na æivot, pa mno-
go toga πto bi u æivotu bilo zazorno u knjiæevnosti ne
ostvaruje takav uËinak, ili se æivotno zazorno u knji-
æevnosti u veÊoj mjeri intenzivira i umnogostruËuje
(isto: 45‡46). ©toviπe, knjiæevni tekst ‡ ili, Freudovom
rijeËju, pisac ‡ raspolaæe moguÊnoπÊu “da nam dugo
ne dopuπta da odgonetnemo koje je pretpostavke
zapravo odabrao za svijet koji je prihvatio, ili pak da
sve do kraja vjeπto i lukavo izbjegava takvo presudno
objaπnjenje” (isto: 46). Tako i Hoffmann u PjeπËuljku
ostavlja dvojbenim o kakav bi se svijet trebao odmje-
riti Nathanaelov prvi susret s odvjetnikom Coppe-
liusom, presudan za daljnji tijek radnje: “je li rijeË o
prvom deliriju djeËaka opsjednutog strahom ili pak o
izvjeπtaju koji bi se u svijetu uprizorenja te pripo-
vijetke mogao shvatiti kao realan” (isto: 20). Iako je
rijeË o neizvjesnosti inherentnoj knjiæevnome tekstu,
koji zahtijeva da se pozornost prida ponajprije strate-
gijama izgradnje njegova dijegetiËkog univerzuma,
Weber primjeÊuje da se “u trenutku istraæivanja koji
traæi nadilaæenje stroge tematsko-motivske analize
zazornoga, kad kontekstualni elementi iskrsnu, ili se
pokaæu nuænima, Freud povlaËi, pozivajuÊi se na aka-
demsku podjelu rada koju se inaËe ne ustruËava naru-
πiti” (1973: 1108‡1109).
Stoga Weber elaborira uvrijeæeni prigovor koji
se Freudovu Zazoru upuÊuje zbog pokuπaja da knji-
æevni tekst utisne u psihoanalitiËki interpretativni
okvir. ©toviπe, opÊe mjesto njegove recepcije je da
Freud “[d]rugdje u veÊoj mjeri snove tretira kao
tekstualne konstrukte negoli samosvjestan tekst ro-
mantiËarskoga pisca” (Haughton, 2003: xlv). Prema
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Weberu, Freud potpuno zanemaruje pripovjedaËa i
narativnu strukturu Hoffmannova teksta, koji pred-
stavljaju simptome krize tradicionalnoga reprezenta-
cijskog narativa i s njom povezane krize percepcije i
tjelesnoga jedinstva, konstitutivne za zazorno (1973:
1123).
Odatle Weber izvodi uvid kljuËan za sva Ëitanja
Zazora kojima je u srediπtu knjiæevni tekst: “ako je
zazorno u povlaπtenu odnosu s knjiæevnom ‘fikcijom’,
zasigurno ga ne duguje sadræaju reprezentiranom u
tekstovima, veÊ njihovoj ‘formalnoj’, tekstualnoj
strukturi” (1973: 1115). ZamjerajuÊi Freudu πto u
Zazoru “tretira kastraciju kao tematsko-materijalni
dogaaj, kao da je izvorno percipirana stvarnost,
sadræaj reprezentacije, Vorstellungsinhalt, koji je
podlegao potiskivanju i vratio se u istom obliku” (isto:
1119), sukladno pretpostavki o konstitutivnoj vezi
zazornoga i formalnih obiljeæja knjiæevnoga teksta
Weber tvrdi da kastracija ne predstavlja “tek jedan
fenomen meu mnogima, veÊ krizu fenomenalnosti,
s obzirom na to da oznaËava novu diferencijalnu i
simboliËku kontekstualnost koja viπe ne moæe biti
jednostavno percipirana, veÊ jedino iπËitavana i in-
terpretirana” (isto).
Naime, u pogledu “na neπto” iz kojega proizlazi
strepnja od kastracije, istiËe Weber,
ono πto je “otkriveno” odsustvo je majËinskoga falusa,
vrsta negativne percepcije, Ëiji objekt ili referent ‡ per-
ceptum ‡ nije niπta drugo nego razlika, ali ne jedno-
stavna, s obzirom na to da se ne referira ni na πto, naj-
manje na sebe, veÊ se referira unedogled. (...) rijeË je o
restrukturiranju iskustva, ukljuËujuÊi odnos percepcije,
æudnje i svijesti, u kojem su narcistiËke kategorije
identiteta i prisutnosti rascijepljene razlikom koju viπe
ne mogu podËiniti ili njome upravljati (isto: 1112‡1113).
Kastracija odreuje upravo “nemoguÊnost izrav-
nog, jasnog vienja. Kastracija ne moæe biti gledana
en face, jer je uvijek postrani, kao i zazorno” (isto:
1111). Naime, kastracija upuÊuje na pomak od ponav-
ljanja utemeljenoga na identitetu prema iznevjerenom,
razlikovnom ponavljanju ‡ “artikulaciji razlike, koja
je podjednako de-artikulacija, dis-lokacija, i Ëak ras-
tjelovljenje subjekta” (isto: 1114). Freudovu interpre-
taciju PjeπËuljka, Coppeliusa i Coppole kao figura oca
edipovskoga scenarija Weber uznemiruje ponavlja-
njem-izmjeπtanjem ‡ “intratekstualnim, metonimij-
skim izmjeπtanjem, kretanjem razlika i æudnje koje
nikad ne moæe biti potpuno obuhvaÊeno ili jednostav-
no sagledano” (isto: 1123).
S dijelom Weberove analize zasigurno bi se slo-
æila Hélène Cixous, autorica utjecajnoga Ëitanja Zazo-
ra pod naslovom Fikcija i njezini fantomi (La fiction
et ses fantômes, 1972), objavljenog godinu dana prije
Weberova teksta, na koje se autor izrijekom poziva
istiËuÊi kako je rijeË o jednome od prvih pokuπaja da
se Zazor ‡ izbjegavajuÊi na novoj razini interpreta-
tivnu redukciju ‡ sagleda ne samo na tematskoj, veÊ i
na retoriËkoj i stilskoj razini (isto: 1104).
Prema Cixous, neizvjesnost koju Freud pripisuje
knjiæevnosti u njegovu Ëitanju u isti mah ukida se za-
nemarivanjem diskontinuiteta i mnogostrukih glediπta
u priËi, kako bi doπao do “’toËke izvjesnosti’, real-
nosti” (1976a: 533). Stoga uskraÊuje priËu svakoga
znaËenja koje naizgled ne doprinosi njezinoj tematskoj
ekonomiji (isto: 534). Freudove intervencije redistri-
buiraju priËu ostavljajuÊi po strani likove koji navodno
nisu zazorni ‡ meu koje, paradoksalno, svrstava i
Olimpiju: ona je tek odvojeni Nathanaelov kompleks,
zazorna radikalizacija njegove strepnje. Doista, citi-
rana Freudova transkripcija PjeπËuljka u strukturu
edipovskoga scenarija omoguÊena je pretpostavkom
o postojanju izvornoga poretka (Freud, 2010: 24),
osloboenoga distorzija i ponavljanja (Weber, 1973:
1119), koji se kreÊe u smjeru “linearnoga, logiËnog
pristupa Nathanaelu, snaæno artikuliranoga kao po-
vijest sluËaja, od sjeÊanja iz djetinjstva do delirija i
konaËnoga tragiËnog kraja” (Cixous, 1976a: 533).
No, priËa o PjeπËuljku dio je sloæene strukture
meusobno ukrπtenih pripovijedanja, zamrπenih ele-
menata grae, koja uruπava konstrukciju “izvornoga
poretka”, s obzirom na to da Hoffmannova pripo-
vijetka kontinuirano propituje i obrÊe slijed prvotnoga
dogaaja i njegovih navodno naknadnih reprezen-
tacija, a u konaËnici podriva, kako psiholoπki, tako i
demonski, uzrok pripovijesti knjiæevnim: æeljom za
pripovijedanjem priËe o zazornome (Hertz, 1985: 110,
113). Nathanaelov otac djeci pripovijeda neobiËne
pripovijesti, Nathanaelu u djetinjstvu niπta nije draæe
od sluπanja ili Ëitanja “jezovitih pripovijesti o zlim
demonima, vjeπticama, patuljcima i sliËnom” (Hoff-
mann, 2009: 11), kasnije svojoj vjerenici Clari Ëita
“iz svakojakih mistiËkih knjiga” (isto: 30). ©toviπe,
daleko od izvjesnosti o uznemirujuÊem dogaaju iz
djetinjstva, Nathanael se suoËava s Coppeliusom
jedino u vlastitim pripovijestima, nailazeÊi na prob-
lem pripovijedanja o Ëudoviπtu koje obuzima njegove
misli: “lik odvratnog Coppeliusa izblijedio je u nje-
govoj maπti i Ëesto se morao svojski pomuËiti da ga u
svojim djelima u æivim bojama oslika kao jezivu utva-
ru zle sudbine” (isto: 31). Sve πto mu preostaje neizra-
van je, zamuÊen, iskrivljen pogled. Nadalje, Nathanael
osjeÊa da se umjetniËko stvaranje “ne raa u vlastitoj
duπi, veÊ je utjecaj nekog viπeg principa koji je izvan
nas” (isto: 29). Kad na glas proËita svoju pjesmu, ne
prepoznaje svoj glas, Ëini mu se tuim, uæasnim (isto:
32).
Kako istiËe Sarah Kofman, u tom mozaiku pri-
povjednih glasova niti jedan ne pretendira na istinu,
uznemirujuÊi granicu izmeu razuma i ludila, nor-
malnog i patoloπkog, imaginarnog i stvarnog (1991:
134). Stoga je “nemoguÊe razlikovati narativ [Natha-
naelovih] sjeÊanja iz djetinjstva od njegovih fantazija,
priËu o proπlosti od zamiπljene priËe o buduÊnosti”
(isto: 138), a njegovo je knjiæevno stvaralaπtvo “neod-
vojivo od ostalih ‘tema’ priËe”, posebice straha od
gubitka oËiju (isto: 139). Ovdje se ponovno suoËa-
vamo s pitanjem estetike:
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InaËe je u ljupkim i æivopisnim pripovijestima koje je
volio pisati i koje je Clara sluπala s iskrenim uæitkom
iskazivao osobitu snagu, no sada su njegova ostvarenja
bila sumorna, nerazumljiva i bezobliËna, pa je, iako to
Clara nije rekla iz obzira, itekako osjeÊao koliko su je
se malo dojmile. (Hoffmann, 2009: 30)
Meutim, tekst se na viπe razina bavi problemom
vlastitoga ostvarenja. Na osobitost medija koji piscu
stoji na raspolaganju upuÊuje i pripovjedaË:
Ne moæe se zamisliti niπta neobiËnije i Ëudnije od onoga
πto se zbilo s mojim ubogim prijateljem, mladim stu-
dentom Nathanaelom, a πto sam ti, dobronamjerni
Ëitatelju, nakanio ispripovjediti. Jesi li, blagonakloni,
ikad doæivio neπto πto je u potpunosti ispunilo tvoje
srce, Ëula i misli, potiskujuÊi sve ostalo? (...) A ti si
bio ponesen æeljom u svim æarkim bojama i sa svom
svjetloπÊu i sjenama ocrtati prikaze iz svoje nutrine i
naprezao se pronaÊi dvije, tri, makar samo poËetne rije-
Ëi. Ali osjetio si kao da bi veÊ u prvoj rijeËi morao
saæeti sve Ëudesno, veliËanstveno, jezivo, πaljivo i stra-
hovito πto se zbilo, tako da rijeË sve sluπatelje pogodi
poput elektriËnog udara. No svaka rijeË i sve πto se
govorenjem moæe postiÊi izgledalo ti je bezbojno, hlad-
no i mrtvo. (Isto: 24‡25)
©toviπe, pisanje Ëini izliπnim izvorni poredak ono-
ga πto se zbilo:
Moæda mi, kao dobrom portretistu, poe za rukom po-
neki lik naslikati tako da Êeπ pronaÊi sliËnost i ne
poznajuÊi original, πtoviπe da Êe ti se uËiniti kao da si
ga veÊ viao vlastitim oËima. Moæda Êeπ, Ëitatelju moj,
tad povjerovati da niπta ne moæe biti Ëudnovatije ni
lue od stvarnog æivota, koji se pjesniku razotkriva
samo kao taman odraz mutno izbruπenog zrcala. (Isto:
26; istaknula M. D.)
Sukladno temeljnoj neizvjesnosti knjiæevnoga
teksta, Hoffmannov PjeπËuljak pokazuje jedino da
“fantazija i stvarnost koincidiraju jer je stvarnost
uvijek strukturirana fantazijom, jer nikad nije bila
prisutna kao takva” (Kofman 1991: 140), odbijajuÊi
se jednostrano podvesti pod pitanje istine i laæi (isto:
160). Zato nije moguÊe da, poput stroja, oponaπa æivot
ili proizvede mimezu stvarnosti, veÊ uporno izaziva
uËinak zazornoga koji je nad-odreen i proizlazi iz
viπe elemenata: ËarobnjaËke scene, dvojniπtva, strep-
nje od kastracije, naruπene granice fantazije i stvar-
nosti (isto: 150). Stoga od Ëitatelja zahtijeva aktivan
angaæman, πto je implicirano u ironiËnome pasusu o
stanovnicima sveuËiliπnoga gradiÊa:
Zgoda s automatom duboko se ukorijenila u njihovim
duπama, πtoviπe uzrokovala je nadasve πkodljivo nepovje-
renje spram ljudskih likova. Mnogi zaljubljeni, kako
bi se uvjerili da ne ljube drvenu lutku, zahtijevali su
od svojih voljenih djevojaka neka ne pjevaju i ne pleπu
toliko u taktu, te su im, kada prisustvuju Ëitanjima,
preporuËivali vezenje i pletenje, igranje sa psetancima,
no prije svega ostaloga neka ne sluπaju samo, veÊ po-
katkad i progovore, ali tako da to πto kaæu uistinu poka-
æe razmiπljanje i osjeÊanje. (Hoffmann, 2009: 49‡50)
U skladu s tim, iako Freud pretpostavlja da je u
zavrπnoj sceni na vrhu tornja pogled na Coppeliusa
koji se pribliæava u Nathanaela izazvao ludilo (2010:
22), ostaje neizvjesno πto je Nathanael vidio kroz
Coppolin dalekozor ‡ rijeË je o “pogledu na neπto”, o
praznini koja se ne moæe odraziti na glatkoj, neæivoj
povrπini, veÊ od Ëitatelja zahtijeva upisivanje fantazije,
novih znaËenja (Kofman, 1991: 133).
Mnogi Ëitatelji Zazora, ukljuËujuÊi dosad istak-
nute, suglasni su u kritici Freudova pokuπaja da
reprezentacijsku krizu Hoffmannova teksta premosti
ostavljajuÊi problem pripovijedanja i instancu pripo-
vjedaËa po strani te reducira knjiæevni tekst na jedno-
struki, psihoanalitiËki uvjerljiv narativ. Kako u analizi
Freudovih strategija lucidno primjeÊuje Niel Hertz,
svaki njegov navod iz PjeπËuljka veÊ se ondje pojav-
ljuje u navodnicima kao iskaz jednoga od likova ‡
“pripovjedaËeve rijeËi potpuno su nestale, zamijenjene
Freudovima, odakle proizlazi iluzija promatranja
Nathanaelova djelovanja kroz medij umnogome trans-
parentniji od Hoffmanova teksta” (1985: 105).
Meutim, ne suoËava li se i Freud s problemom
pripovijedanja o zazornome na koji ukazuje pripo-
vjedaË i koji tiπti Nathanaela? Pokazuje li se Freudov
tekst doista transparentnijim medijem od Hoffmanno-
ve pripovijetke i njezina pripovjednog mozaika? Uzi-
majuÊi u obzir kritike Freudova reduktivnog Ëitanja
knjiæevnosti, poduzima li Zazor svojevrsno “masku-
lino ispitivanje” zazornoga? U kritiËki intoniranome
tekstu Kastracija ili dekapitacija (Castration or De-
capitation, 1981) Cixous time podrazumijeva da
“æena, iz perspektive muπke æudnje, zauzima mjesto
neznanja, mjesto misterija (...) koji potiËe muπkarca
na prevladavanje, dominaciju, podËinjavanje, ispiti-
vanje muπkosti, u odnosu na misterij koji se mora od-
bijati” (1981: 49). Stoga i istina o zazornome postaje
objekt Freudove æudnje (Cixous, 1976a: 525), a
Nathanael, i posredno Hoffmann3, Freudov sluËaj. No,
Weber se poziva na drugi, vaæniji aspekt Cixousina
Ëitanja Freuda ‡ uvid da je Zazor ponajprije “neobiËan
teorijski roman” (isto: 525), koji Ëitatelje obvezuje
da obrate pozornost na strukturna i stilska obiljeæja
teksta, odakle proizlazi njegova vlastita kriza feno-
menalnosti. »ini se da Freud, ËitajuÊi fikciju, ujedno
ispisuje novu (Rand, Torok, 1994: 199). ©toviπe,
prema Cixous, Freud u Hoffmannu prepoznaje dvoj-
nika koji ga, vraÊajuÊi se, potiËe na pisanje fikcije
(1976a: 540).
3 Na kraju fusnote u kojoj iznosi svoju interpretaciju, Freud
dodaje: “E. T. A. Hoffmann bio je dijete iz nesretna braka. Kada
su mu bile tri godine, otac je napustio malu obitelj, s kojom nikada
viπe nije æivio. Prema dokazima koje E. Grisebach iznosi u bio-
grafskom uvodu Hoffmannovih djela, odnos prema ocu oduvijek




VeÊ i sam Freud, upuÊujuÊi na znaËenje razliËi-
tih simptoma, primjeÊuje da je “psihoanaliza, koja se
bavi otkrivanjem tih tajnih sila, mnogima i sama
postala straviËnom” (2010: 38). »ak i paæljivi Ëitatelji
Freudov pojam zazornoga i prisilu ponavljanja sma-
traju u najmanju ruku neobiËnima (Hertz, 1985: 99).
Nadalje, referirajuÊi se na Cixousino Ëitanje Zazora,
Weber napominje i da Êe “oprezan Ëitatelj teπko
previdjeti zaËudno stapanje Freudove teme i diskursa”
(1973: 1104).
Uz analizu Freudova tumaËenja zazornoga,
Cixous u samome Zazoru prepoznaje zazorne uËinke,
istiËuÊi “πto je proizvedeno tekstom i πto izmiËe nje-
govu tijeku” (1976a: 525). Potonje Cixous konceptua-
lizira figurom Freudova dvojnika, kojeg naziva
Oklijevanje. Stoga se pri Ëitanju suoËavamo s
tekstom i njegovom oklijevajuÊom sjenom, i njihovom
dvostrukom vratolomijom. ©to je u nacrtu ustanovlje-
no, brzo je dovedeno u pitanje, πto je utvreno, postaje
sumnjivo, svaka nit vodi svojoj mreæi ili nekoj vrsti
rasplitanja. (...) Baπ kad Ëitatelj pomisli da slijedi odre-
eni dokaz, osjeti da povrπina puca: tekst zakriva odre-
ene elemente ispod nje, a drugima dopuπta da se vinu
u zrak. (Isto: 525‡526)
Zato Cixous “jednostavnom” edipovskom scena-
riju PjeπËuljka suprotstavlja
beskrajni niz zamjena kroz koje se oko umnoæava, pa
se uobiËajena funkcija oka mijenja u enigmatiËnu pro-
izvodnju vlastitih rasutih dvojnika, vatrenih iskri, lor-
njeta, naoËala, dalekovidnih i kratkovidnih vizija, scen-
skih tajni protiv kojih se Freudov tekst postavlja, koje
oponaπa, i Ëak im izmiËe. (Isto: 527)
Stoga istiËe dvostruko, proturjeËno kretanje
Freudova teksta ‡ prvo se, zakinuvπi pripovijetku za
tekstualna obiljeæja, kreÊe prema izvjesnosti znaËenja
koje ona, doduπe, uporno podriva; drugo nizom re-
toriËkih, stilskih i strukturnih strategija ukazuje na
vlastitu neizvjesnost. Dok Cixous kritiËki raπËlanjuje
momente prvoga smjera, u iscrtavanju drugoga istiËe
one na kojima se zasniva kritiËki potencijal Freudova
teksta. Ne samo da se Freud upuπta u marginalno
podruËje estetike i psihoanalize, veÊ tekst koji zado-
biva znaËajke fenomena kojim se bavi ‡ zazornoga i/
ili knjiæevnosti ‡ naruπava dualizam subjekta i objekta,
promatraËa i promatranoga, æivoga i neæivoga, stvar-
nosti i fikcije, psihoanalitiËkoga i knjiæevnoga dis-
kursa.
U tome smislu, propituje se i granica ugode i
onoga s onu stranu ugode, koja je supstancijalno pove-
zana s problemom estetike. Prema Ëitanju Sare Kof-
man, razlika izmeu djela koja izazivaju ugodu i
zazor, kao i izmeu uobiËajenoga sna i noÊne more,
ovisi o preruπenosti ili prepoznatljivosti potisnutoga
koje se vraÊa. Odatle nije izvjesno niti kada prelazimo
s onu stranu ugode niti da svojevrsna ugoda ne postoji
s onu stranu naËela koje je dosad njome upravljalo
(Kofman, 1973: 140). Daleko od toga da ustanovljuje
estetiku “nelijepoga”, “[i]zmjeπtajuÊi zazorno s mar-
gine, Freud ‘zazorno’ zamuÊuje granice pozitivnog i
negativnog” (isto: 123) ‡ a tu presudnu gestu naslje-
uje ponajprije od Hoffmanna.
Odatle je razvidno da ni Freud ne izlazi iz sistema
zazornoga jer iz njega nitko ne izlazi ‡ njegov tekst
je, poput kruga koji se sve viπe suæava prema decen-
triranom i uzmiËuÊem cilju, zazoran jer je nesnoπljivo
upravo brisati granice izmeu dvaju stanja (Cixous,
1976a: 542‡543). “Nevolja je granice u prijeteÊem
kretanju, proizvoljnosti izmjeπtanja protiv koje se
dogaa potiskivanje” (isto: 544). Stoga zakljuËak koji
Cixous izvodi o zazornome vrijedi i za sam tekst o
zazornome:
O Unheimliche (i njegovu dvojniku, fikciji) moæemo
reÊi samo da se nikad ne ukida... “re-prezentira” ono
πto se u samoÊi, tiπini i mraku (ne) predstavlja. Ni realna
ni fikcionalna, “fikcija” je zraËenje smrti, anticipacija
nereprezentacije, lutka, hibridno tijelo sastavljeno od
jezika i praznine, koje u kretanju koje ga pokreÊe i
koje pokreÊe, pronalazi dvojnike, i smrt. (Isto: 548)
TumaËenjem Freudova teksta kao zazornoga,
Cixous se svrstava u niz Ëitanja koja su ustrajala na
“otporu πto ga forma F[reudovih] tekstova pruæa nji-
hovu sadræaju, njihova literarnost njihovoj znanstve-
nosti” (Biti, 2000: 446‡447; s. v. psihoanalitiËka
kritika), inspiriranih ponajprije tekstom Freud i scena
pisanja (Freud et la scène de l’écriture, 1966) Jac-
quesa Derride. PozivajuÊi se na Freudovu Biljeπku o
Ëarobnoj ploËi (1925), Derrida pokazuje kako se za
Freudovo shvaÊanje strukture psihiËkoga aparata
kljuËnom pokazala metafora pisaÊega stroja. VeÊ u
Nacrtu za znanstvenu psihologiju (1895), prema
Derridi, oËituje se “projekt koji uporno objaπnjava psi-
hizam razmakom, topografijom tragova, planom
facilitacija; projekt smjeπtanja svijesti ili kakvoÊe u
prostor Ëiju strukturu i moguÊnost valja iznova pro-
misliti; kao i opisivanja ‘djelovanja aparata’ zahva-
ljujuÊi Ëistim razlikama i situacijama” (2007: 220).
S obzirom na to da Nacrt prethodi TumaËenju
snova (1899), Ëiji je metaforiËki stroj optiËki, Derrida
ukazuje na skripturalnu analogiju koja otprije upravlja
“cijelim Freudovim deskriptivnim izlaganjem” (isto:
229). No tek u Biljeπki ona se eksplicitno razrauje, s
obzirom na to da uobiËajene pisaÊe povrπine ne
odgovaraju dvostrukome zahtjevu beskrajnoga Ëuva-
nja i neograniËene receptivne moÊi (isto: 236) ‡ pam-
Êenja i percepcije. Ipak, “dvostruki sustav sadræan u
jednom izdiferenciranom aparatu, uvijek dostupnu
nevinost i beskrajnu zalihu tragova” (isto: 237), Freud
je prepoznao u “Ëarobnoj ploËi”. Dok se prva analogija
pisanja i pamÊenja sastojala u klasiËnoj pretpostavci
o pisanju kao dopuni, ostavljanju pisanoga traga,
promjenjivoga pamÊenja, funkcioniranje Ëarobne
ploËe uvodi drugu ‡ moguÊnost istovremenoga bri-
sanja i oËuvanja, pri Ëemu voπtana ploËa predstavlja
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nesvjesno, tek uvjetno Ëitljivo (MatijaπeviÊ, Bekavac,
2008: 403). Derridi je najzanimljivija treÊa i posljednja
analogija, koja se viπe ne tiËe prostora, veÊ vremena
pisanja:
[Freud] Êe povezati diskontinuistiËko poimanje vreme-
na, kao periodiËnost i razmak u pisanju, s cijelim nizom
pretpostavki koje idu od Pisama Fliessu do Onkraj
naËela uæitka i koje su joπ jednom izgraene, sreene,
potvrene i uËvrπÊene u Ëarobnoj ploËi. Vremenitost,
baπ kao i razmak, neÊe biti tek vodoravni diskontinuitet
u znakovnom lancu, nego i pisanje kao prekid i ponov-
no uspostavljanje kontakta izmeu razliËitih dubina
psihiËkih slojeva, vremenska graa tako razliËita od
same psihiËke djelatnosti. U njoj ne pronalazimo ni
kontinuitet linije ni jednoliËnost volumena, nego dife-
rencirano trajanje i dubinu neke scene, kao i njezina
razmaka. (2007: 239)
No, Freud se ne sluæi metaforom kako bi poznatim
aludirao na nepoznato, veÊ “Ëini zagonetnim ono πto
vjerujemo da poznajemo pod nazivom pisanja” (isto:
214). Dakle, nije rijeË o “ilustrativnom”, sekundarnom
karakteru odnosa psihe i pisma (MatijaπeviÊ, Bekavac,
2008: 398), veÊ o meusobnom uvjetovanju: “πto je
tekst i πto mora biti psihiËko da bi ga tekst predstavio?
Jer, ako ni stroj ni tekst ne postoje bez psihiËkog
podrijetla, nema ni psihe bez teksta” (Derrida, 2007:
214).
PovezujuÊi Freudove metaforiËke opise s “poj-
mom” différance, Derrida Êe u drugome Ëitanju,
Nagaati o Freudu (Spéculer-sur “Freud”, 1980), na
tragu Cixous izmjestiti temu S onu stranu naËela
ugode prema pristupu njegovoj “auto-bio-tanato-
hetero-grafskoj” sceni pisanja (1987: 336), koju sma-
tra dijaboliËnom, podvostruËenom i proturjeËnom
(isto: 269‡270). Stoga Derrida uvodi pojmove ateze i
paralize kako bi pobliæe objasnio nemoguÊnost odræa-
vanja ijedne teze ili zakljuËka (isto: 261) u tekstu
preplavljenom kodovima od kojih nijedan ne ostvaruje
‡ filozofski, znanstveni, knjiæevni (isto: 278), te nje-
govo kretanje u mjestu (isto: 336). Prema Derridi, u
tekstu se prisila ponavljanja ne ostvaruje samo kao
“sadræaj, primjer i materija koju Freud opisuje i
analizira”, veÊ i kao naËelo njegova pisanja (isto: 295),
pa je tako Ëuveni opis djeËje igre ujedno primjenjiv
na Freudovo baratanje pretpostavkom o nagonu s onu
stranu naËela ugode, koju autor opetovano postavlja
samo kako bi je ponovno odbacio (isto). SlijedeÊi
Freuda, Derrida prepoznaje demonski moment ‡
povratak demonskoga ‡ u njegovoj strategiji pisanja;
tekst se uspostavlja “demonskim o kojem tvrdi da
govori, koje govori prije njega, kao πto i sam tvrdi da
demonsko govori, da se ono pojavljuje povratkom,
preduhitrivπi vlastiti dolazak” (isto: 342). Prisila po-
navljanja povezuje S onu stranu naËela ugode sa
Zazorom, pa se i ovdje fikcija ‡ fikcionalizirani Freud
(Milanko, 2016: 134) ‡ pokazuje povlaπtenim po-
priπtem autorova fort da, “unheimlich ponavljanja
ponavljanja” (Derrida, 1987: 342‡343).
VraÊajuÊi se odatle raspravi o Zazoru, postavlja
se pitanje dinamike fort da i intervencije onoga un-
heimlich u Ëinu interpretacije. I sam Derrida osvrÊe
se na Ëitatelje, poimence iskljuËivo na Lacana, koji
su u S onu stranu naËela ugode nastojali prepoznati
tezu (isto: 377).4 Rasprava proizlazi iz Freudovih dvo-
strukih kretanja pa se pozicija spram njegove “nepo-
zicionalnosti” zauzima ovisno o tome smatramo li da
psihoanaliza “ostaje plodnom samo dok zadræava
toËku dodira sa zonom vlastitog neznanja” (Biti, 2000:
447; s. v. psihoanalitiËka kritika). Stoga uvijek opstoji
moguÊnost da u izmiËuÊem srediπtu teksta koji nam
se uslijed dosljednoga Ëitanja uËini poznatim iznova
iskrsne nepoznato, neizvjesno i zazorno.
5. ZAKLJU»AK
SagledavajuÊi raspravu o Zazoru kroz prizmu
razliËitih konceptualizacija odnosa knjiæevnosti i
psihoanalize, razvidno je da se izostanak izvjesnosti
“pogleda na neπto”, koji Freud nastoji prozreti ËitajuÊi
Hoffmannovu pripovijetku, ponovno vraÊa u njegovoj
sceni pisanja. Pristupi Zazoru usredotoËeni na
Freudovu interpretaciju PjeπËuljka iz povlaπtene veze
zazornoga, knjiæevnosti i estetike revalorizirale su
Freudov pojam sukladno previenoj logici knjiæev-
noga teksta. PolazeÊi od Freudova tumaËenja zazor-
noga kao izraza strepnje od kastracije, Weber zazor
kastracije povezuje s krizom reprezentacijskoga nara-
tiva, percepcije i jedinstva, kojom se u Hoffmannovu
tekstu podriva pokuπaj uspostavljanja jedinstvene
interpretativne perspektive. Pripovijedanje o zazorno-
me kao srediπnji problem PjeπËuljka uvodi temeljnu
neizvjesnost koja, prema Sari Kofman, konaËno ne
razgraniËava fikciju od stvarnosti, zahtijevajuÊi stalnu
promjenjivost Ëitateljskih vizura ‡ lornjeta, naoËala,
dalekovidnih i kratkovidnih vizija. Ipak, na tragu
Derridinih uvida o konstitutivnome znaËaju pisanja
za Freudove pretpostavke o psihi, Hélène Cixous s
jedne strane utemeljuje kritiku Freudova Ëitanja
Hoffmannove pripovijetke, a s druge strane propituje
ju usredotoËujuÊi se na formalne znaËajke Zazora te
istiËe njegov kritiËki potencijal nasljedovan iz knji-
æevnoga predloπka u kojem se teorija zazornoga ispi-
tuje. Ne razrjeπujuÊi neizvjesnost zazornoga, Freud
iz njega ne izlazi i zazorno zamuÊuje granice na ko-
jima njegovi uvidi iskrsavaju. Zasigurno znajuÊi da
“nije nimalo bezazleno imati Freuda na svojoj strani”
(Milanko, 2016: 134), uvidom o zazornosti Zazora
Cixous ujedno anticipira Derridinu analizu prisile
ponavljanja kao mehanizma koji upravlja Freudovim
pisanjem.
Zadræavπi Freuda na svojoj strani, u svojemu vje-
rojatno najpoznatijem, manifestnom tekstu Meduzin
4 Detaljniji uvid u Lacanov i Derridin odnos prema Freudu
donosi Milanko (2016).
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smijeh (Le Rire de la Méduse, 1975) Cixous pretvara
Meduzu u simbol otpora (fa)logocentriËnome jeziku
i kulturi: “Morate izravno pogledati Meduzu da biste
je vidjeli. I ona nije smrtonosna. Predivna je i smije
se” (1976b: 885). Meduza, prema Freudu, utjelovljuje
Nathanaelovu strepnju od kastracije ‡ oËiju “zakinutih
za moÊ vienja, uvid i sposobnost razlikovanja”
(Rand, Torok, 1994: 196): æivog i neæivog, stvarnosti
i fikcije, muπkog i æenskog, identiteta i razlike. No, u
trenutku u kojem nastoji vidjeti “neπto”, Nathanael
zapada u “halucinaciju koja ga liπava vida, otima
osjetilima i razumu” (Kofman, 1991: 152), kao πto
“[p]rizor Meduzine glave promatraËa ukoËi od uæasa,
pretvori ga u kamen” (Freud, 1963: 202). Iako Freu-
dova asocijacija izmeu gubitka vida i kastracije
naizgled “umanjuje tragediju osujeÊene spoznaje”
(Rand, Torok, 1994: 200), ne uprizoruje li se ona
uvijek iznova u konstitutivnoj zazornoj neizvjesnosti,
ne samo Nathanaelova i Hoffmannova, nego i Freu-
dova teksta? Prisiljen ponavljati geste svojih prethod-
nika, Freud uprizoruje iπËeznuÊe zazornoga. No, poput
Meduze, tekst nije smrtonosan; predivan je i smije
se.
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SUMMARY
WRITING THE UNCANNY: FREUD, CIXOUS,
DERRIDA
The essay reconstructs the discussion about
Sigmund Freud’s famous text The Uncanny (Das
Unheimliche, 1919), highlighting different concept-
ualizations of the relation between the literary and
the psychoanalytic text. Starting from the privileged
connection of literature and the uncanny, related with
Freud’s critical turn from the esthetics based on the
pleasure principle, divergent interpretative positions
emerge in the following discussion. After consider-
ing the established critique of Freud’s reading of E.
T. A. Hoffmann’s short story “The Sandman”, which
revalues the uncanny and the castration from the per-
spective of the literary text, elaborated in Samuel We-
ber’s and Sarah Kofman’s approaches, we discuss
Hélène Cixous’s former insights into the uncanniness
of Freud’s text, compatible with Jacques Derrida’s
analysis of his diabolical scene of writing. In the midst
of its crisis of phenomenality, the uncanny literary
uncertainty upsets what used to be the familiar psy-
choanalytic text.
Key words: the uncanny, repetition compulsion, pleas-
ure principle, castration, esthetics, literature
